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En 2011, la escritora mexicana Valeria Luiselli publica su primera novela, Los ingrávidos, 
cuyo título alude al proceso de afantasmamiento de los dos narradores: una narradora 
notablemente similar a la propia Luiselli y el poeta mexicano Gilberto Owen. Narración en 
primera persona y parecidos con el autor por un lado, fenómenos indiscutiblemente 
inverosímiles por otro, el libro reúne todos los ingredientes de lo que el teórico francés Vincent 
Colonna llamó “autoficción fantástica”. Sin embargo, en una de sus entrevistas, Luiselli declara 
que “no quería escribir una novela fantástica”, y, más aún, “que [se] moriría si alguien dice que 
Los ingrávidos es una novela de ese estilo, estaría profundamente indignada” (Barbosa Vera, 
Scofaulos 2012).1 Aunque el efecto fantástico no siempre dependa de la intención de un autor, 
en este caso preciso Valeria Luiselli parece tener razón. De hecho, un examen detenido de la 
obra revela una antinomia: sin ser fantástica, Los ingrávidos es una autoficción “de ese estilo”. 
Es sobre esa antinomia que esta comunicación inclinará la perspectiva. Después de un sucinto 
resumen, nos centraremos en primer lugar en los indicios autoficcionales de la novela y luego 
en sus componentes fantásticos, examinando con más detenimiento los que impiden que el libro 
se adhiera a esa modalidad, a saber, los moduladores de duda, los comentarios metadiegéticos 
y la no fiabilidad de la narradora. 
En los primeros instantes de la novela, la narradora, que vive en México con su marido 
guionista y sus dos niños, quiere escribir sobre su pasado en Nueva York. La narración alterna 
entonces entre su vida de familia en el presente, y un relato retrospectivo ambiguo articulado 
en torno a las relaciones pasajeras que mantenía con una serie de personajes extravagantes. Las 
cosas se complican cuando su esposo empieza a dudar seriamente del carácter puramente 
libresco de estas anécdotas de juventud: “Todo es ficción, le digo a mi marido, pero no me cree 
(2014: 63)”. Este lugar preciso constituye el punto de inflexión de la novela: para poder 
proseguir en secreto la redacción de la novela sobre su pasado —la que pone en peligro su 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 El extracto completo es: “En una de [sus entrevistas,] Rulfo dice que había sentido una gran libertad cuando 
se dio cuenta de que los personajes estaban muertos, entonces pudo usar el tiempo y el espacio con una flexibilidad 
absoluta. Yo dije “claro”, fue como un momento de iluminación. Pero la diferencia es que yo no quería escribir 
una novela fantástica, la verdad es que me moriría si alguien dice que Los ingrávidos es una novela de ese estilo, 




matrimonio—, la narradora se pone a escribir paralelamente otra novela que podrá dar a leer a 
su esposo, Filadelfia. Filadelfia es un relato en el que la narradora invade subjetivamente la 
vida privada del poeta Gilberto Owen, que narra en primera persona a través de dos épocas 
distintas según el sistema siguiente: al final de su vida, en los años 1950 en Filadelfia, Owen 
rememora su juventud en Nueva York, treinta años antes. 
En resumidas cuentas, hay en la novela dos voces narrativas y varios procesos de mise en 
abyme: la narradora (a), que presenta características similares a las de Valeria Luiselli, escribe 
desde el presente un relato en primera persona a propósito de ella misma (a’), cuando era joven 
y vivía en Nueva York en el barrio de Manhattan (supuestamente en los años 2000); por otro 
lado, esa misma narradora (a) escribe otro relato en primera persona: la falsa autobiografía de 
Gilberto Owen (b) en Filadelfia en los años 1950, Owen que, a su vez, rememora su propio 
pasado en los años 1920 en Harlem (b’). Y es allí, en Nueva York, que los dos narradores —
(a’) y (b’)— se ven repetidas veces en el metro de la ciudad. Éstos son los distintos niveles 
narrativos de Los ingrávidos, que encajan unos en otros a la manera de las muñecas rusas. 
Puesta al desnudo la estructura compleja del libro, procedamos a su lectura desde la malla 
teórica de la autoficción. 
I. Indicios autoficcionales 
Desde la aparición del término “autoficción” en la contraportada de la novela Fils, de Serge 
Doubrovsky, su ámbito de aplicación ha ido ampliándose de forma exponencial. Originalmente, 
el escritor francés pensaba designar con este neologismo su propia práctica literaria, un tipo de 
novelas donde confluyen autor y personaje principal y donde domina lo verosímil biográfico. 
No obstante, la crítica extendió su acepción, en dos direcciones complementarias: uno, se 
ablandó el principio de verosimilitud rigurosa, y se integraron en la categoría autoficcional 
novelas tan estrafalarias como Cómo me hice monja de César Aira; dos, el término sirvió para 
calificar, de forma retroactiva, las obras de Proust, Flaubert, y más lejos todavía, ya que, según 
Vincent Colonna, los orígenes de la autoficción se remontarían a Luciano de Samosata, es decir, 
al siglo II después de Cristo (2004). 
El tema de la autoficción es una espina. Pero las querellas semánticas iniciales han 
disminuido, y se ha logrado hoy un consenso relativo para emplear la palabra “autoficción” en 
su acepción “más general y floja” (Lejeune 2007: 143). Si bien algunos teóricos, en la estela de 
Colonna (2004) y Alberca (2007), estiman que el narrador-protagonista debería tener el mismo 
nombre que el autor —y que, a falta de éste, la identificación puede basarse en datos biográficos 
ciertos como la divulgación dentro una novela del título de otra obra del mismo escritor—, 
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otros, en cambio, consideran que el hecho de que un personaje presente un parecido con su 
creador es una condición suficiente para hablar de “autoficción”. Esa es la opinión de Philippe 
Gasparini, que defiende que, en ausencia de identidad onomástica, el sujeto que se cuenta remite 
automáticamente al autor (2004: 40). 
Es en el sentido en que lo interpreta Gasparini que se puede legítimamente atribuir a la 
primera novela de Valeria Luiselli el marbete autoficcional. Como anota María Pape, Luiselli 
y su narradora comparten varias características comunes, hasta tal punto que la experiencia del 
personaje de ficción parece desplazarse al ser de carne y hueso (2015: 188). Ambas son mujeres 
jóvenes, madres, y comparten la misma posición en el espacio, dado que como su narradora, 
Luiselli ha vivido entre México y Nueva York. Y los indicios se multiplican: las dos instancias 
tienen el mismo aspecto físico, ya que la narradora, como Luiselli, tiene piernas “largas, fuertes 
y flacas” (2014: 13), y para colmo, comparten la misma vocación, la escritura. Cabe observar 
que no se necesita hacer ninguna investigación profunda para averiguar estas coincidencias. 
Basta con explorar el peritexto,2 donde figuran una foto de la escritora así como una breve 
biografía que corroboran los indicios social, espacial, físico y profesional previamente listados. 
Además, las referencias intertextuales a A Moveable Feast de Hemingway y The Crack-Up de 
Fitzgerald actúan como faros que deberían dirigir al lector hacia una lectura al menos 
parcialmente referencial (Pape 2015: 188). 
Fuera del espacio físico de Los ingrávidos, los ensayos de Luiselli y el discurso que adopta 
en sus entrevistas alimentan análogamente la hipótesis autoficcional. Así, varios rasgos de la 
joven protagonista de Los ingrávidos coinciden con los que Valeria Luiselli se atribuye en su 
libro de ensayo Papeles falsos, tal y como “el gusto por visitar los cementerios, observar a sus 
vecinos y conversar con los porteros de los edificios” (González Arce 2016: 260). A esta lista, 
podríamos añadir todavía la afición por la poesía de Ezra Pound, así como la tendencia a la 
mentira y a la falsificación, que da al libro de ensayos su título y vertebra Los ingrávidos.3 Por 
otra parte, en lo tocante al discurso de la escritora, cuando Barbosa Vera y Scofaulos hacen 
hincapié en la carga metaficcional de Los ingrávidos, la escritora contesta que “no hablaría de 
metaficción, aunque tal vez sí sea autoficción”. Antes de insistir: “no es un libro autobiográfico 
pero juega con los límites de la autoficción” (2012: s.p.). 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 Según la terminología de Genette (1987): los elementos que rodean físicamente el texto. 
3 En el décimo y último ensayo de Papeles falsos (2010), titulado “La enfermedad de la ciudadanía”, Valeria 
Luiselli adquiere en pocas horas el estatuto administrativo de residente veneciana recurriendo a su pasaporte 
italiano con el fin de declararse en unión libre con un amigo suyo, todo ello para tener acceso a los servicios 




Es interesante que la propia Valeria Luiselli confiese dialogar con los límites de la 
autoficción. Como acabamos de poner en evidencia, Los ingrávidos parece de hecho jugar con 
el rigor de la definición de esa modalidad literaria. La obra no es autoficcional en sentido 
estricto, por el anonimato de su narrador-protagonista, pero los diversos parecidos que presenta 
con la autora permiten inscribirla en el marco de una perspectiva más amplia del concepto. Es 
más: no sólo Los ingrávidos disipa las fronteras externas de la autoficción, sino que también 
enreda sus líneas de demarcación internas. En efecto, la novela se puede vincular tanto a la 
autoficción “especular”, que refleja la presencia del autor (2004: 119), por la presencia masiva 
de metalepsis y de mises en abyme, como a la autoficción “fantástica”, por su gran 
inverosimilitud (2004: 75). La pertenencia múltiple no es inhabitual o anormal en la autoficción. 
Al contrario, incluso sería la característica de las autoficciones más excepcionales (Colonna 
2004: 145). Lo curioso sobre Los ingrávidos es que, en este caso concreto, esta doble 
pertenencia resulta problemática. Pero no nos alejemos de nuestro hilo conductor, y prosigamos 
con la primera antinomia, el hecho de que la obra de Luiselli sea una autoficción fantástica no 
fantástica. Veremos más adelante que las dos paradojas planteadas hasta ahora se explican 
mutuamente. 
II. Una autoficción fantástica 
Como las marcas autoficcionales, las de lo fantástico abundan en Los ingrávidos. En primer 
lugar, el título y el epígrafe4 de la novela aluden directamente al motivo del fantasma, 
omnipresente en la novela. Desde las páginas iniciales, el hijo de la narradora menciona el 
fantasma que vive en su casa, un fantasma al que bautizaron como “Consincara” (2014: 16), y, 
sobre todo, ambos narradores, la narradora parecida a Luiselli y Owen, se “afantasman”.5 En 
segundo lugar encontramos, en relación con el afantasmamiento mutuo, la figura del doble, que 
se concreta no sólo mediante los encuentros entre los narradores hipodiegéticos en el metro de 
Nueva York,6 sino también en sus narraciones paralelas, que se reflejan y se contaminan, de 
suerte que el fragmento de uno repite uno o varios elementos de un fragmento del otro,7 o 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 “¡Ten cuidado! Si juegas al fantasma, en uno te conviertes” (Anónimo, la Cábala). 
5 En conexión con el motivo del fantasma, podríamos añadir la atracción que siente la narradora hacia los 
cementerios: “Me gustaban los cementerios, los parques y las azoteas de los edificios, pero sobre todo los 
cementerios” (2014: 19). 
6 La narradora hipodiegética declara por ejemplo: “Cuando otra vez hubo oscuridad detrás de la ventana vi 
contra el vidrio mi propia imagen difusa. Pero no era mi rostro: era mi rostro superpuesto al de [Owen] —como si 
su reflejo se hubiera quedado plasmado en el vidrio y ahora yo me reflejara dentro de ese doble atrapado en la 
ventana de mi vagón” (2014: 66, yo subrayo). 
7 Consideremos un ejemplo de cada nivel diegético. Los dos narradores hipodiegéticos afirman de forma casi 
exactamente igual, con excepción de un determinante demostrativo, que en su juventud “paseaban poco, en la 
ciudad donde todo el mundo pasea” (2014: 25 y 118). Por otra parte, si en la novela la juventud evoca la ligereza, 
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incluso puede ser su continuación.8 Sin mencionar que la narradora en algún momento dice 
llamarse “Owen” (2014: 76) y que el excipit de la novela sugiere otro encuentro entre los dos 
personajes9 en un juego de escondite. Finalmente, estos encuentros entre el alter ego de Luiselli 
y Gilberto Owen resultan del imposible cruce de dos temporalidades distintas, separadas por 
ochenta años.10 Ese sería otro rasgo característico de lo fantástico.11 
Fantasma, doble, tiempo no lineal, los motivos tradicionales de lo fantástico que la novela 
manifiesta son múltiples. No obstante, como correctamente anotó Vax, “no es el motivo que 
hace lo fantástico, sino lo fantástico que se desarrolla a partir del motivo” (1965: 61, mi 
traducción). En Los ingrávidos, ningún fantástico se desarrolla a partir de sus temporalidades 
cruzadas, de sus dobles o de sus fantasmas. El libro no llega a producir el efecto fantástico de 
“El otro” de Jorge Luis Borges (1975), o de los varios aparecidos que pueblan el Ajuar funerario 
de Fernando Iwasaki Cauti (2004), para considerar ejemplos palmarios. Por lo tanto, estamos 
de acuerdo con la conclusión de María Pape según la que “la relación que la novela mantiene 
con lo fantástico es de juego y no de filiación” (2015: 180); estamos de acuerdo, aunque no por 
las mismas razones. La crítica se basa en el hecho de que Los ingrávidos “no da miedo”.12 En 
lo que a nosotros respecta, nuestra intención es respaldar el diagnóstico de Pape, refiriéndonos 
a elementos más tangibles. 
Para que nazca lo fantástico dos condiciones deben ser respetadas: en primer lugar, la 
introducción de un elemento imposible13 en un mundo similar al nuestro; en segundo lugar, 
dicha introducción debería provocar el escándalo racional del receptor ante la posibilidad de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
la “ingravidez”, los narradores a) y b) se sienten pesados: Owen engorda; las piernas de la narradora parecen “dos 
trompas de elefante” (2014: 123). 
8 En la página 74, un fragmento atribuible a la narradora hipodiegética termina así: “Si [White] me había 
contratado a mí era porque olía al mismo tabaco que su mujer. Yo era un rastro, una estela, una exhalación de 
humo”. Sigue entonces un asterisco, y el fragmento siguiente, propio de Owen, empieza con las siguientes 
palabras: “O un fantasma”. No hay aquí, a pesar del asterisco, ninguna ruptura entre las dos narraciones: el inicio 
del segundo es la continuación del primero. 
9 Pero esta vez, al nivel superior de la narración entre (a) y (b). 
10 El espacio-tiempo de la novela abarca cuatro épocas, los años 1920, 1950, 2000 y un presente indefinido, 
distribuidos en tres espacios diferentes, que son México, Filadelfia y Nueva York. 
11 De los ocho tipos de experimentación del tiempo que David Roas identifica (2017), los encuentros aquí 
mencionados corresponderían a la categoría de los “tiempos convergentes”. Un relato representativo de dicha 
categoría es “El otro”, de Jorge Luis Borges. 
12 Cuando, en el marco diegético superior, el hijo le pregunta a la narradora (a) si el libro de fantasmas que está 
redactando da miedo, ésta le contesta: “no, pero da un poco de tristeza” (2014: 23). Entre otras definiciones, Pape 
se apoya entre en la del teórico francés Caillois (1966), basada en el miedo. Se sabe sin embargo, desde los ensayos 
de Todorov (1970) y Alazraki (1973), que el miedo no es una condición necesaria de lo fantástico. 
13 Entendemos “imposible” en el sentido que Reisz concede al término. Es “imposible” lo que no se puede 
reducir tanto a una causa natural como a una causa sobrenatural más o menos institucionalizada (2001: 197). Por 





que sus convicciones sobre la realidad dejen de funcionar (Roas 2010), un “escándalo racional” 
que David Roas llama “miedo metafísico”.14 Para que esta segunda condición se cumpla, para 
que el lector implícito15 sienta un “miedo metafísico”, la verosimilitud del relato es la clave. 
“Atmosphere is the all important thing”, aseveró H. P. Lovecraft (1927). Es preciso que el 
receptor se adhiera al universo del relato, o, para decirlo de forma más precisa, que el relato 
moviliza en la mayor medida posible la concepción que tiene el lector de lo real, para que 
cuando surja el fenómeno fantástico, esta concepción, precisamente, sea desestabilizada. 
En la novela que nos ocupa, la atmósfera va a contracorriente de la verosimilitud fantástica. 
La razón es que dos elementos de tipo enunciativo impiden al lector sumergirse completamente 
en el relato. Por una parte, la obra está repleta de moduladores de duda. Abundan los “quizás”, 
“tal vez” y “digamos que”: “Tal vez me morí otra vez” (2014: 40, mi énfasis), “me pareció ver 
el rostro de Owen” (2014: 44, mi énfasis), “Bobby no importa, porque tal vez no existe” (2014: 
83, yo subrayo), “creo que [Owen] me saludó con una mano” (2014: 80, mi énfasis), y la lista 
continúa. Los moduladores son tan pletóricos que llegan a afectar hasta a las acciones más 
triviales: “Entré al edificio, saludé al portero, subí a mi casa y me lavé los dientes. O tal vez no 
me lavé los dientes” (2014: 41). Esta duda que contagia la narradora de Los ingrávidos al lector 
está en las antípodas, para retomar otro ejemplo borgiano, de la sentencia “no puede ser, pero 
es” (2013: 508), que pronuncia el vendedor de Biblias a propósito del infinito “libro de arena”.16 
Por otra parte, unos breves comentarios metadiegéticos interrumpen regularmente la trama. Por 
“comentarios metadiegéticos”, entendemos comentarios que reflexionan sobre la novela como 
producto intelectual y resaltan su índole artificiosa. En un pasaje que ya citamos antes, la 
narradora sostiene que “todo es ficción” para aliviar las inquietudes de su marido (2014: 63). 
A nivel semántico, ahora, es la no fiabilidad de la narradora (Booth 1961) que pone en 
peligro la verosimilitud de Los ingrávidos. Además de mentir17 deliberada y frecuentemente en 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 Un pavor que Roas opone al miedo “físico”, asociado a la amenaza física, y que define así: “con el término 
miedo metafísico me refiero a la impresión propia de lo fantástico (en todas sus variantes), la cual, si bien suele 
manifestarse en los personajes, atañe directamente al receptor, puesto que se produce cuando nuestras convicciones 
sobre lo real dejan de funcionar, cuando perdemos pie frente a un mundo que antes nos era familiar (2011: 95-96). 
15 Con esta expresión, Wolfgang Iser se refiere a la índole activa del proceso de actualización del significado 
potencial de un texto a través de la lectura (1974: xii). 
16 Pape (2015) señala igualmente la presencia de estos moduladores, que hasta cierto punto, se podrían 
considerar como una característica de lo fantástico, ya que la duda —como defendía Todorov (1970)— forma 
parte integrante del género. Pero lo excepcional en la novela de Luiselli es su cantidad astronómica, que siembra 
la duda en cuanto a la relevancia no sólo de los acontecimientos fantásticos, sino al conjunto de la obra. 
17 La narradora no sólo miente a los otros personajes (White, el detective Matías y el marido), sino también al 
lector. Roba (una silla de la editorial en la que trabaja, una maceta, o unos vasos) y declara: “No era mi costumbre 
llevarme las cosas que no me pertenecían” (2014: 32). Otro ejemplo es la fiesta del vecino. Después de precisar 
que “todos los vecinos [están] invitados a la fiesta” (2014: 53), la narradora se contradice: “Hoy fue el cumpleaños 
de nuestro vecino: no nos invitó a su fiesta” (2014: 58). 
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la novela, comenta respecto de su tendencia a hacerlo: “En esa etapa me dio por mentir. Mentía 
cada vez más, hasta en situaciones que en definitiva no lo ameritaban. Supongo que esa es la 
lógica de la mentira: un día pones la primera piedra, y al día siguiente tienes que poner dos” 
(2014: 58). También admite desde las primeras páginas que lo único que perdura de la juventud 
que cuenta son los ecos de algunas conversaciones, un puñado de ideas y unos poemas que le 
gustaban. “Todo lo demás es elaboración posterior.” (2014: 14). En consecuencia de estos tres 
elementos, las marcas de inseguridad, las reflexiones metadiegéticas y la no fiabilidad de la 
narradora-protagonista, el lector implícito conserva una distancia crítica respecto de los todos 
acontecimientos relatados, y más todavía respecto del encuentro con Owen y del 
afantasmamiento; una distancia poco conciliable con el efecto fantástico, o “miedo metafísico”. 
III. Conclusiones: paradojas de la autoficción “fantástica” y posible filiación 
vanguardista 
En definitiva, la situación en la que se encuentra Los ingrávidos se podría resumir así: Los 
ingrávidos es una autoficción “fantástica” que transgrede los criterios de lo fantástico. 
Estaríamos, pues, ante una curiosa paradoja. En realidad el libro de Luiselli permite poner de 
relieve las fallas del sentido elástico que Vincent Colonna atribuye al término “fantástico”. La 
literatura que este último considera como tal, como él mismo hace notar, “no guarda mucha 
relación con las convenciones y los clichés de los géneros llamados «fantásticos»” (2004: 33, 
mi traducción).18 En su intento de caracterización de los distintos polos de la autoficción, el 
teórico francés se opone a la restricción que se ha ido operando en el campo de lo fantástico 
desde los ensayos fundadores de la primera mitad del siglo XX. Ana Casas (2015) ya señaló la 
inadecuación de esa definición, en la cual se confunden textos vinculados a tradiciones tan 
divergentes como lo onírico, lo trágico y lo grotesco, que van en contra de la lectura referencial 
que exige lo fantástico. Contrariamente a lo que se desprende de las descripciones de Vincent 
Colonna, todo lo inverosímil no es fantástico, y como se ha ido repitiendo desde Caillois (1965) 
en adelante, lo fantástico, para funcionar, debe ser verosímil. Sólo así, escribió Freud, un autor 
puede hacer que se traicione en nosotros mismos nuestra superstición supuestamente reprimida 
(2008: 31). Los ingrávidos, por la desconfianza que suscita, no logra tal traición. 
En otro orden de ideas, hemos visto también que la novela de Luiselli plantea una segunda 
paradoja, interna, esta vez, al universo teórico de la autoficción. La visión comprensiva que 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18 Las palabras exactas de Colonna son: “Dans l’autofabulation fantastique, l’écrivain doit devenir un être de 
fiction, une espèce de créature invisible, pour aller à la rencontre des puissances occultes. En retour de ce don de 
soi, monnayé par le don du nom, il nous est donné quelques-uns des plus puissants textes de la littératures, sans 




tiene Colonna de lo fantástico explica que, según él, una autoficción puede ser especular y 
fantástica al mismo tiempo. Sin embargo, parece legítimo preguntarse si en efecto es así. 
Convendría interrogarse sobre la compatibilidad de una obra que refleja su carácter de producto 
literario con la modalidad fantástica. ¿Puede una obra, en suma, afirmar que sólo es una obra y 
pretender rebasar los límites de la realidad simultáneamente? 
Finalmente, no podríamos dar por concluido este estudio sin especular en torno a la filiación 
de estas características “antiverosímiles” de Los ingrávidos. Sus comentarios metadiegéticos, 
como acabamos de subrayar, enfatizan su índole artificial, y tanto las mentiras de la narradora-
protagonista como los moduladores de duda apuntan hacia la subjetividad de la autora. Estas 
dos calidades hacen eco a las del arte vanguardista, que en vez de borrar la frontera arte/vida, 
destaca esa diferencia (Hadatty Mora 2003). En todo caso, esta conjetura parece coherente con 
la fragmentariedad de la novela, las narraciones enmarcadas y el juego intertextual con Gilberto 
Owen y Juan Rulfo. Sería coherente, también, con la voluntad resueltamente innovadora que 
manifiesta Valeria Luiselli en su elocuente artículo “Contra las tentaciones de la nueva crítica” 
(2012). 
	    




ALBERCA, Manuel (2007) El pacto ambiguo. De la novela autobiográfica a la autoficción, 
Madrid, Biblioteca Nueva. 
BARBOSA VERA, Ezequiel, y Pablo SCOFAULOS (2012), “Hiperrealismo afantamado: entrevista 
a Valeria Luiselli”, Tónica, 10 de octubre. En línea: 
https://revistatonica.com/2012/10/10/hiperrealismo-afantasmado/ (consulta: 14.07.2017). 
BOOTH, Wayne (1961), The rhetoric of fiction, Chicago, The University of Chicago Press. 
BORGES, Jorge Luis (2013), “El libro de arena”, Jorge Luis Borges. Cuentos completos, 
Barcelona, Debolsillo (3ª edición). 
CAILLOIS, Roger (1965), Au coeur du fantastique, París, Gallimard. 
CASAS, Ana (2015), “Fantástico y autoficción: un binomio casi imposible”, en: Álvarez 
Mendez, Natalia, y Ana Abello Verano (eds.), Espejismos de la realidad. Percepciones de 
lo insólito en la literatura española (siglos XIX-XXI), León, Universidad de León, pp. 85-
94. 
COLONNA, Vincent (2004), Autofictions & autres mythomanies littéraires, Auch, Tristram. 
FREUD, Sigmund (2008), “L’inquiétante étrangeté (Das Unheimliche)” (traducido del alemán 
por Marie Bonaparte y E. Marty). Edición electrónica generada por Jean-Marie Tremblay: 
http://classiques.uqac.ca/classiques/freud_sigmund/essais_psychanalyse_appliquee/10_in
quietante_etrangete/inquietante_etrangete.html 
GASPARINI, Philippe (2004), Est-il je ?, París, Éditions du Seuil. 
GONZÁLEZ ARCE, Teresa (2016), “Del ensayo a la novela. Los procesos autoficcionales de 
Papeles falsos y Los ingrávidos de Valeria Luiselli”, Sincronía, XX, núm. 69, enero-junio, 
pp. 254-268. 
HADATTY MORA, Yanna (2003), Autofagia y narración. Estrategias de representación en la 
narrativa iberoamericana de vanguardia, 1922-1935, Madrid, Iberoamericana. 
ISER, Wolfgang (1974), The Implied Reader. Patterns of Communication in Prose Fiction from 
Bunyan to Beckett, Baltimore, The John Hopkins University Press. 
LEJEUNE, Philippe (2007), “Georges Perec : autobiographie et fiction”, en: Jeannelle, Jean-
Louis, et Catherine Viollet (eds), Genèse et autofiction, Bruselas, Academia Burylant, 
pp. 143-147. 
LOVECRAFT, Howard Phillips (1927), Supernatural Horror in Litterature. Versión en línea de 
la University of Adelaide Library: 
https://ebooks.adelaide.edu.au/l/lovecraft/hp/supernatural/ (consulta: 31.05.2017). 




LUISELLI, Valeria (2012), “Novedad de la nueva narrativa mexicana II: Contra las tentaciones 
de la nueva crítica”, Nexos, 01.02.2012. En línea: http://www.nexos.com.mx/?p=14682 
(consulta : 01.02.2017). 
LUISELLI, Valeria (2014), Los ingrávidos, México, Sexto Piso (4ª edición). 
PAPE, María (2015), “El pasaje como modus operandi: perspectivas simultáneas y 
recíprocamente excluyentes en Los ingrávidos de Valeria Luiselli”, Revista chilena de 
literatura, núm. 90, septiembre, pp. 171-195. 
REISZ, Susana (2001), “Las ficciones fantásticas y sus relaciones con otros tipos ficcionales”, 
en: Roas, David (comp.), Teorías de lo fantástico, Madrid, Arco/Libros, pp. 193-221. 
ROAS, David (2010), “La risa grotesca y lo fantástico”, en: Andrade, Pilar, Gimber Arno y 
María Goicoechea (eds.), Espacios y tiempos de lo fantástico. Una mirada desde el siglo 
XXI, Berna, Peter Lang, pp. 17-30. 
ROAS, David (2011), Tras los límites de lo real. Una definición de lo fantástico, Madrid, 
Páginas de Espuma. 
ROAS, David (2017), “Tiempos y espacios en el horror fantástico”, III Congreso Internacional 
Visiones de lo fantástico: “El horror y sus formas”, Barcelona, Universidad Autónoma de 
Barcelona, 28-30 de junio. 
VAX, Louis (1965), La séduction de l’étrange : étude sur la littérature fantastique, París, 
Presses Universitaires de France. 
